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RESUMO: Os estudos de estilo comportam leituras e interpretações do texto literário que se servem dos 
parâmetros fornecidos pela linguística e pelos estudos literários, duas grandes áreas dos cursos de Letras 
que, ao muito se afastarem, parecem ter-se tornado antagônicas. Não se trata de uma área inovadora, tam-
pouco de alcance restrito; trata-se, sim, de um campo de estudo há muito esquecido, e que retomou, nas 
duas últimas décadas, sua relevância para os estudiosos. Longe de uma definição aprofundada da estilística, 
pretendemos, nas páginas seguintes, apresentar uma breve introdução aos seus principais fundamentos, a 
fim de que interessados no tema tenham um ponto de partida para as reflexões que lhes servem de parâme-
tro. Para tanto, valer-nos-emos também de uma análise sonora da fábula I, XXIV de Fedro, Rana Rupta et 
Bos, a fim de ilustrar, em um texto da Antiguidade Clássica, os efeitos empregados no texto literário para 
que este se torne expressivo. Apresentaremos, ainda, nossa tradução da respectiva fábula. 
Palavras-chave: Fedro. Estilística. Fábula. Sonoridade.  
 
ABSTRACT: The studies of style include readings and interpretations of the literary text that use the para-
meters provided by linguistics and literary studies, two major areas of the subjects of letters that, for so 
much they drift apart, they seem to have become antagonistic. This is not an innovative area, nor is it 
restricted in scope; it is, indeed, a field of study that has long been forgotten, and which has resumed, in the 
past two decades, its relevance for scholars. Far from an in-depth definition of stylistics, on the following 
pages we intend to present a brief introduction to its main foundations, so that those interested in the theme 
have a starting point for the reflections that serve them as a parameter. To this end, we will also use a sound 
analysis of the fable I, XXIV by Fedro, Rana Rupta et Bos, in order to illustrate, in a text from Classical 
Antiquity, the effects used in the literary text so that it becomes expressive. We will also present our trans-
lation of the respective fable. 
Keywords: Phaedrus. Stylistics. Fable. Sound. 
 
 
Introdução: no início, os Clássicos 
 
Pensar a poesia da Antiguidade é, por excelência, pensar a forma. A temática dos textos a ela 
é vinculada; os próprios gêneros dela dependem para se erigirem enquanto unidades temáticas (e 
formais). Não é possível confundir o gênero épico com o elegíaco, por exemplo, pois possuem 
formas distintas, o hexâmetro datílico e o dístico elegíaco, respectivamente. E essa forma, esse 
 
1 Este trabalho faz parte da pesquisa que resultou na dissertação de Mestrado defendida no Programa de Pós-Gradu-
ação em Estudos Literários (POSLIT) da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), sob orientação da profes-
sora Sandra Maria Gualberto Braga Bianchet e contou com o apoio financeiro da Coordenação de Aperfeiçoamento 
de Pessoal de Nível Superior (CAPES). Agradecemos ao professor Matheus Trevizam (UFMG) pela atenciosa leitura 
deste trabalho e profícuas sugestões; agradecemos ainda ao professor João Batista Toledo Prado (UNESP) pela 
leitura da tradução apresentada e sugestões. 
2 Doutorando em Literaturas Clássicas e Medievais no Programa de Pós-graduação em Literatura (POSLIT) da UFMG, 
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modelo tão caro aos antigos, é intrinsecamente vinculado à musicalidade. A unidade de 
medida dos versos antigos, sejam gregos ou latinos, o pé métrico, uma variação entre síla-
bas longas e breves, é o registro formal de um universo regido pelo canto, pela música — 
e que não nos deixa mais pistas do que isso3. Ora, essa variação de quantidade e duração 
em nada deve à música tal como é concebida ainda nos dias de hoje. E os antigos, muito 
cientes disso, valiam-se da matéria-prima da poesia: sua língua. Pois é na língua, seja ela 
antiga ou moderna, que encontramos, para além dos vocábulos, as variações sintáticas, semânticas, 
fonéticas e toda a gama de possibilidades estruturais capazes de servir de massa para a modelagem 
e/ou composição dos monumentos4 da 6ª Arte. As variações formais dos textos literários, que são 
inúmeras e, diríamos até inclassificáveis, são complementos para seu conteúdo servindo para realçá-
lo, confrontá-lo, ou, até mesmo, disfarçá-lo; a expressividade, conceito que discutiremos mais adi-
ante e que diz respeito a essa união entre forma e conteúdo, é característica intrínseca da composi-
ção literária. Faremos, nas páginas a seguir, uma exposição dos fundamentos dos estudos do estilo. 
Apresentaremos também, seguida da nossa tradução da fábula I, XXIV, uma proposta de análise 
estilística da mesma obra. Ao longo da exposição teórica, valer-nos-emos de exemplos de textos 
mais recentes. 
Comecemos nossa reflexão elucidando, brevemente, a relação entre poeta e língua — ou o 
“artífice” e a “massa”. 
 
1 O artífice 
 
A língua é a “matéria” e o poeta seu “escultor”. Atentemo-nos, primeiramente, a ele. A ele é 
dada a tarefa não de apresentar sentidos, porque isso a língua faz por si mesma, mas de criar outros. 
O poeta molda a língua a seu gosto; ela, como uma matéria disposta a isso, disposta à poesia, 
permite-se moldar. Vejamos um exemplo: 
 
Ó rodas, ó engrenagens, r-r-r-r-r-r-r eterno! (...) 
Rugindo, rangendo, ciciando, estrugindo, ferreando, 
Fazendo-me um acesso de carícias ao corpo numa só carícia à alma. (PESSOA, 1998, v. 5, 24-
25, p. 364). 
 
Nesses versos, Álvaro de Campos, em sua Ode Triunfal, faz uma alusão ao progresso vivido 
nas grandes cidades europeias, consequência das profundas transformações no Ocidente devido à 
Revolução Industrial. As máquinas das fábricas, agora parte da vida urbana, se fazem perceber nas 
ruas e nos céus pelos seus sons. E o poeta, muito engenhoso, repete esses mesmos sons nos versos 
aqui apresentados, pois a repetição do fonema /r/, no primeiro verso, ao lado das palavras “rodas” 
e “engrenagens”, faz-nos sentir esse “r-r-r-r-r-r-r eterno!”. Eterno porque presente na vida cotidi-
ana do poeta, eterno, também, porque presente em toda a extensão do verso. No verso seguinte, 
uma forma verbal se manifesta: o gerúndio. E essa forma que, na língua portuguesa, representa o 
contínuo do presente, carrega, além disso, uma (antiga) marca: -nd-. Essa desinência verbal nasaliza 
toda e qualquer vogal anterior, além de estendê-la no tempo (é a vogal tônica, logo, a de maior 
altura e duração). A nasalização, repetida em seis verbos, torna-se significativa em um verso que 
tem como fundo temático as ações das máquinas; mais ainda, dos sons por elas emitidos. Além 
disso, a consoante dental /d/, também repetida ao longo do verso, funciona como uma batida 
constante. As engrenagens e as pancadas das máquinas estão emolduradas na imagem acústica do 
verso. Em seguida, o poeta escolhe o fonema /s/ para representar a maciez de uma carícia em sua 
 
3 Não se sabe se o emprego métrico ritmado é garantia para que os poemas latinos fossem cantados. No entanto, se 
fossem recitados, seriam certamente cantados, considerando as variações fônicas e quantitativas empregadas de 
forma regular, cadenciadas. 
4 Tomamos aqui a liberdade poética para o termo, inspirado na ode III, 30, v. 1, de Horácio, quando o poeta diz ter 
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alma. Eis o jogo de contraste: a consoante /r/, somada à nasalização e vocalização provo-
cada pela desinência -nd-, sons que representam o barulho das máquinas, são para o poeta 
carícias, as quais ele torna expressivas pela repetição do /s/.  
O jogo poético criado nesses versos de Álvaro de Campos só pode existir se esses 
fonemas estiverem juntos, e nesse contexto. Separados, nem /s/, nem -nd e nem /r/ são 
significativos. É esse o labor do poeta, do “escultor” que, valendo-se da língua de modo 
não usual, dá-lhe um novo sentido, tal como o mármore bruto ganhou lágrimas e dor na “Pietà” 
de Michelangelo. 
No entanto, ao poeta também é indispensável a técnica, o apuro. Toda edificação, salvo a 
liberdade do artista, tem seus modelos. Sobre isso, é sempre muito bem-vinda uma imagem hora-
ciana; em sua Poética, o autor, ao apresentar preceitos para a boa construção de uma tragédia, atribui-
se a função de uma cos, espécie de pedra de amolar: 
 
Logo vou tomar o lugar da pedra de polir,  
a qual torna agudo o ferro ela própria impedida de cortar,  
ensinarei, eu próprio nada escrevendo, o ofício e a arte,  
como se prepara o esforço que alimenta e forma o poeta, 
o que convém, o que não, aonde leva a virtude, aonde o erro.5 
 
Nessa obra, Horácio não compõe, mas ensina a compor; não inventa, mas ensina a inventar. 
Por essa razão, não lhe cabe a função do stilus6, que corta e define, mas sim a da cos, que amola o 
primeiro. O poeta é o stilus, é ele quem criará, a partir da pedra rústica da língua, os sentidos, as 
formas; Horácio, a cos, seu mestre. Esperamos, com essa breve reflexão, o leitor estar convencido 
da muito antiga imagem de um “poeta escultor”. Olhemos brevemente para a matéria primeira da 
poesia: a língua. 
 
2 A massa 
 
A língua serve à comunicação. Dela se origina, por ela se desenvolve e por ela pode deixar 
de existir. É simples em seu modus faciendi. Simples de fazer e difícil de entender, a língua, esse gesto 
primeiro da vida comunitária, é complexa aos olhos curiosos: ao longo da História, inumeráveis 
foram os tratados e teorias que se dispuseram à sua compreensão, sua origem, sua essência. Há 
apenas uma certeza: a língua é um instrumento da comunicação. 
 No entanto, é preciso lembrar que a comunicação, a communicatio, esse ato de partilha, de 
divisão com certo auditório, não se faz de um único modo, embora a palavra que o designe faça-
nos crer o contrário. Nem sempre a comunicação pretende tornar comum, nem sempre fazer-se 
clara, nem sempre... Às vezes, quer justamente o contrário; outras, também o oposto; às vezes, 
ainda, finge-se. Atentemo-nos às palavras de Jakobson: 
 
Indubitavelmente, para toda comunidade linguística, para toda pessoa que fala, existe uma uni-
dade da língua, mas esse código global representa um sistema de subcódigos relacionados entre 
si; toda língua encerra diversos tipos simultâneos, cada um dos quais é caracterizado por uma 
função diferente. (JAKOBSON, 1985, p. 118-119). 
 
5 Do original: Ergo fungar uice cotis, acutum/ reddere quae ferrum ualet exsors ipsa secandi;/ munus et officium, nil scribens ipse, 
docebo/ unde parentur opes, quid alat formetque poetam,/ quid deceat, quid non, quo uirtus, quo ferrat error. Horácio, Epistula ad 
Pisones, vv 304-308. Tradução nossa. 
6 “Henriques (2011, p. 3), em seu manual “Estilística e Discurso”, apresenta-nos a já conhecida etimologia da palavra 
“estilo”. Com origem no latim, do vocábulo stilus, significando, naquele período, o objeto pontiagudo usado para 
gravar a escrita, passou para a nossa língua sofrendo uma transformação metonímica; não associamos o ‘estilo’ a um 
objeto, mas sim a um modo de fazer, de apresentar-se, seja no campo das artes ou na usual expressão ‘estilo de vida’, 
que aí é associada a modos de vida, de vestimenta, a hábitos alimentares etc. No que diz respeito à literatura, o estilo 
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 Sendo a comunicação um sistema que tem como instrumento a língua, é inegável 
que, para comunicar, é preciso conhecê-la. A compreensão da matéria-língua torna-se tão 
mais profundamente necessária quanto a complexidade dos jogos comunicativos. Expli-
camo-nos: voltando ao exemplo da Ode Triunfal, de Álvaro de Campos, percebemos que, 
para criar o jogo de continuidade temática e sonoridade semelhante àqueles emitidos pelas 
máquinas fabris, o poeta precisou não só conhecer uma particularidade do gerúndio da 
língua portuguesa, mas também, falante desse idioma, ter familiaridade com a nasalização da vogal 
tônica da forma verbal em questão. Sem isso, o jogo poético, a remissão aos sons de engrenagens 
girando continuamente, “esperneando” pela cidade, não seria possível em seus versos. “Penetra 
surdamente no reino das palavras”, aconselhou Drummond (ANDRADE, 2000, v. 36, p.15) 
Voltemos os olhos para a língua, esse instrumento metamórfico tão caro ao poeta, pois “ti-
jolo” de sua obra. Ferdinand de Saussure, que se dedicou com tanta maestria à língua, fez uma 
distinção bastante clara a fim de que pudesse compreendê-la, separando-a, inicialmente, da lingua-
gem. Essa seria, segundo o autor, uma capacidade humana de comunicar-se; o que, obviamente, se 
dá, em princípio, a partir do coletivo, pois é no processo de comunicação que se dão os fatos da 
linguagem, ou as etapas necessárias à comunicação. A fala, a audição, a codificação de um conceito 
em uma imagem acústica... Esse processo cíclico de fala e escuta constitui a linguagem. No entanto, 
a língua, em princípio, não faz parte desse processo. Para Saussure (1993, p. 17), ela é instrumento, 
ou “um produto social da faculdade da linguagem e um conjunto de convenções necessárias”.  
A língua é um instrumento da comunicação. Pensemos na comunicação como um ato uni-
versal que se dá pelos fatos da linguagem. Se um francês, em atitude salutar, diz salut, essa mesma 
atitude tem um brasileiro ao dizer olá, ou bom dia. A comunicação, em ambos os casos, ocorreu a 
partir de um falante, de um ouvinte, de um processo que se torna cíclico com uma resposta. No 
entanto, as palavras salut e olá são diferentes, embora carreguem a mesma função e façam parte de 
um mesmo processo. É nesse ponto que Saussure distingue a língua da linguagem, pois é por uma 
convenção que tanto o brasileiro quanto o francês adotam termos diferentes para uma situação 
comunicativa semelhante. 
 
Ela [a língua] é parte social da linguagem, exterior ao indivíduo, que, por si só, não pode nem 
cria-la nem modificá-la; ela não existe senão em virtude duma espécie de contrato estabelecido 
entre os membros da comunidade. Por outro lado, o indivíduo tem necessidade de uma apren-
dizagem para conhecer-lhe o funcionamento; somente pouco a pouco a criança a assimila. 
A língua é uma coisa de tal modo distinta que um homem privado do uso da fala conserva a 
língua contanto que compreenda os signos vocais que ouve. (SAUSSURE, 1993, p. 17). 
 
Essa rede de códigos — e a relação entre eles — que constitui a língua é um sistema não 
passível de modificações por um indivíduo, como nos lembra Saussure. No entanto, na poesia, 
nesse gênero comunicativo pouco comprometido, como dissemos, com a clareza objetiva, a língua 
encontra espaço para modificar-se. Não dizemos que essa modificação é arbitrária, ilógica, pois 
seria afirmar que a poesia não precisa dizer algo. Não. A língua, na poesia, torna-se um instrumento 
da comunicação lúdica, na esfera não da objetividade, mas da semelhança. Não é possível “repetir” 
os sons de uma engrenagem com uma sucessão de verbos, mas é possível que esses sistemas se 
assemelhem.  
Um outro exemplo de comunicação pautada nas semelhanças é encontrado na canção “Meu 
Guri”, de Chico Buarque de Holanda (1981). No texto, como observado por Coelho (1982, pp. 38 
e 39), é apresentada a relação de dependência afetiva e econômico-social entre uma mãe e seu filho, 
ambos moradores do ‘morro’, ambos marginalizados. Ao longo da canção, a mãe apresenta seu 
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Apesar dessa interdependência, o filho tem o papel de provedor da mãe. É ele quem lhe for-
nece identidade, bens materiais, através do seu 'trabalho'. No contexto social, em que se inse-
rem, a mãe e o guri têm aspirações que se identificam com as dos dominantes. Paradoxalmente, 
porém, por um processo de inversão, o 'chegar lá' do guri e, consequentemente, o da mãe será 
feito na marginalidade. (COELHO, 1982, p. 38). 
 
Essa interdependência entre mãe e filho é expressa também em um dos versos da 
canção: 
 
Boto ele no colo pra ele me ninar (BUARQUE, 1981). 
 
É paradoxal o fato de a mãe ‘botar’ o filho no colo para que ele a ‘nine’, a faça dormir. A 
delimitação entre o papel de mãe e filho também é tênue no aspecto formal do verso: é na vogal 
final fechada /o/ que termina o primeiro hemistíquio do verso, ou seja, em um ambiente sonoro 
quase mudo, ocorre a mudança da posição sintática da mãe (o eu-poético), de sujeito da oração 
para objeto. No aspecto sonoro, há ainda outra nuance nesse mesmo verso: a elisão entre o pro-
nome “me” e o verbo “ninar” sugerem um neologismo bastante adequado para o contexto: “me-
ninar”. Ora, o filho, ao passo que cuida da mãe, ninando-a, não deixa, todavia, de ser um menino 
em seu colo. 
É no último refrão que a canção torna-se ainda mais expressiva no aspecto sonoro: 
 
Desde o começo, eu não disse, seu moço 
Ele disse que chegava lá 
Olha aí, olha aí 
Olha aí, ai o meu guri, olha aí 
Olha aí, é o meu guri (BUARQUE, 1981) 
 
A repetição acima ocorre após sucessivos apontamentos da mãe sobre o cotidiano de seu 
filho (que se confunde com o dela própria). A mãe, que apresenta seu filho, também o lamenta7. 
Assim, observamos que a expressão “olha aí”, utilizada pela mãe para apresentar seu filho, é tam-
bém seu choro e seu lamento. Ora, à sequência “aí... aí... aí... aí...” relacionamos a interjeição ai!8, 
intercalada, ainda, pela vogal aberta /o/, a qual se refere também a outra interjeição, oh!9. Assim, 
teríamos: 
 
Olha aí... ai... olha aí.... olha aí...  
 
Percebemos então que, sendo a comunicação um universo de possibilidades tão amplo que 
seu próprio nome já lhe deixa escapar o sentido, a língua, seu instrumento, se esforça para acom-
panhá-la, sendo uma massa crua, uma pedra rústica que o poeta, seu artífice, modela, fingindo-a. Pois 
“a poesia é, também ela, um sistema, o qual se sobrepõe ao da língua, sendo esta o suporte material, 
a matéria, plasmável, de que o sistema poético se vale para aplicar sua arte” (PRADO, 1997, p. 
132). Ora, vale observar o verbo latino fingo, cujo particípio (fictum) deu origem à nossa ficção. A esse 
exercício de modelagem Horácio denominou ars, posterior ao ingenium — ou o trazer ao espírito as 
coisas reais para que se tornem fingidas (ou, se assim prefere o leitor, fictícias). 
 
7  Há, no refrão, o reforço de um aspecto histórico-social da canção, como observa Coelho (1982, p. 39) “Na última 
estrofe do poema, aparece a concretização do "chegar lá" desse guri. O fato particularizado no poema - a vida do 
"meu guri" - só pode ser entendido numa dimensão em que os desequilíbrios econômicos geram desigualdades 
sociais. A sociedade produz os guris e marginaliza-os. Esse processo de discriminação atinge seu ápice com a morte 
do guri”. 
8 Bechara, em sua Moderna Gramática da Língua Portuguesa, classifica como “dor física” a interjeição ai! (BECHARA, 
2009, p. 277). 
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3 Fedro artífice 
 
Fedro, poeta romano do primeiro século de nossa era, é o autor dos textos que, aqui, 
são objeto de nossa análise. Escreveu fábulas. Pedimos ao leitor uma licença: chamamos 
de fábulas as breves narrativas moralizantes de apenas um ato. Esses textos são comumente 
associados à presença de animais, o que é uma dispensável generalização; Portella (1983, 
p. 121) nos mostra que isso se dá “via de regra”. Vale ressaltar, ainda nas palavras de Portella, que 
a fábula é um gênero curto que contém uma lição ou ensinamento. Essa distinção, acreditamos, é 
suficiente para separar a fábula esópica de toda a gama de gêneros literários a esse nome associado 
pelos antigos. Dezotti, em seu trabalho sobre o gênero, ainda nos apresenta a seguinte ponderação: 
 
Além das famosas “histórias de animais”, a fábula se servia de anedotas, narrativas em que to-
mam parte personagens humanas exclusivamente (...); de etiologias, narrativas que visam a ex-
plicar a origem de algum aspecto do mundo natural (...); de narrativas zoológicas, que exploram 
algum comportamento peculiar de uma dada espécie animal (...); do conto maravilhoso, cujas per-
sonagens são desafiadas a vencer algumas provas (...); do provérbio antigo, narrativas tão concisas 
que se resumem em máximas (...); e do mito, de cujas narrativas participam os deuses. (DE-
ZOTTI, 2003, p. 27).  
 
Fedro foi autor de fábulas esópicas, o que ele próprio chama, no prólogo de seu primeiro 
livro, materiam [matéria] (de Esopo) e fictis fabulis, termos que, em princípio, considerando o exposto 
acima, podem não dizer muito sobre o conteúdo das narrativas. No entanto, é nesse trecho que o 
poeta alerta o seu leitor para o fato de que, em seus textos, não só as árvores falam, mas também 
as feras. Assim, acreditamos haver, já no início da obra de Fedro, uma distinção do autor no que 
diz respeito ao gênero a que se propõe escrever: trata-se de um gênero associado a Esopo, e que 
contém animais e seres inanimados tomados pela voz humana (loquantur). 
Vemos ainda que Fedro, de início, alia sua obra a uma ficção de representações extraordiná-
rias. Dizemos isso pela razão de que, nas fábulas, é comum os animais não apenas falarem, mas 
agirem como humanos. Não se trata de um símile, de uma comparação de tipos. As fábulas pre-
tendem dizer como agem os humanos, valendo-se, para tanto, da figura de animais. Sugerimos, a 
partir disso, uma tradução para o termo fictis fabullis, qual seja, “narrativas inventadas” ou “histórias 
fingidas”. O importante é estarmos conscientes de que as fábulas de Fedro, ainda que breves diá-
logos, não se limitam a essa acepção, estendendo-se a uma outra, de relato mitológico, sem registro 
histórico. Quando o poeta acrescenta o adjetivo ficta, há, acreditamos, um reforço dessa significa-
ção: são narrativas duplamente fictícias.  
Atentemo-nos, agora, a outro aspecto que Fedro nos apresenta de sua obra: dupplex libelli dos 
est: quod risum mouet et quod prudenti uitam consilio monet10. Tanto “admoestar a vida com prudente 
conselho” quanto “provocar o riso”; um “livrinho” de dupla função. Fedro, provavelmente, bus-
cou esse aspecto em Horácio, quando o poeta de Venosa, em sua Poética, diz que “ou ser úteis ou 
deleitar querem os poetas ou, ao mesmo tempo, dizer coisas tanto agradáveis quanto proveitosas 
para a vida11”. Concentrar-nos-emos, neste trabalho, no aspecto lúdico da obra de Fedro. Quando 
o poeta diz que seu livro provoca o riso, não é apenas pelo fato de suas narrativas trazerem gracejos 
como a vingança da cegonha, que deixa a colega raposa faminta em um jantar em sua casa, em 
resposta à mesma atitude, da qual foi vítima na véspera12. É preciso um olhar para outros dizeres 
de Fedro: “Logo, qualquer que seja o fato narrado, desde que seduza o ouvido e sirva o meu pro-
 
10 A função do livrinho é dupla: tanto admoestar a vida com conselho prudente, quando provocar o riso. Fedro, pr. I, 
vv. 3-4. Tradução nossa. 
11 Do original: Aut prodesse uolunt aut delectare poetae / aut simul et iucunda et idonea dicere uitae.  Horácio, Epistula ad Pisones, 
v. 33 e 34. Tradução nossa.  
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pósito, aprecia-se a matéria (...)”13. Ora, Fedro diz, no prólogo do seu II livro, que preten-
deu, com seus versos, seduzir os ouvidos de seu leitor. Essa afirmação em nada seria estra-
nha para um romano. Se a poesia da Antiguidade tinha como fundamento a musicalidade, 
a “sedução do ouvido” seria objetivo primeiro de um poeta. No entanto, a tradição escolar, 
ainda que nos apresente, nas gramáticas latinas14, a estrutura métrica da poesia romana, 
tem-se esquecido de que a oposição entre longas e breves fazia parte de um sistema orgâ-
nico, vivo, afinal “verso é pra cantar”15. Adiante, no IV livro, o poeta salienta outro aspecto: 
 
Para você, parece que brinco, e, com a pena leve, enquanto não tenho nada maior, realmente 
brinco; mas com muito cuidado observe estes versos; quão grande utilidade encontrarás abaixo 
deles! Nem sempre (observa!) são aquilo que se parece observar; a primeira aparência engana 
a muitos; já as mentes raras percebem aquilo que, com cuidado, escondi num cantinho.16 
 
Concentremo-nos no cantinho, no interiore... angulo onde Fedro diz ter escondido aquilo que 
não se vê ao primeiro olhar. É certo que, considerando o aspecto temático das fábulas, e estando 
nós apoiados em trabalhos que tratam do tema17, sabemos que Fedro fez contundentes gracejos 
com os costumes de sua época, expondo os vícios de seu tempo, deixando-nos relatos do modus 
uiuendi da Roma do século I. Decerto, também, a musicalidade da poesia não era uma novidade 
para os romanos contemporâneos do poeta, aqueles os quais Fedro esperava serem leitores (e ou-
vintes!) de seus textos. A variação entre breves e longas, uma contínua alternância de quantidade 
(muito bem articulada pelo poeta, como veremos), já previa essa musicalidade. Mas é preciso con-
siderar, ainda no terreno da sonoridade, efeitos outros, que se aliem ao conteúdo dos textos, tor-
nando-os, no sistema poético, da busca pela similitude, um pouco mais “vivos” do que pretende a 
simples organização de elementos linguísticos. 
Estamos, assim, longe de pensar a obra de Fedro como uma matéria de duas versões distin-
tas, uma musical e outra puramente diegética; pretendemos propor uma leitura que considere am-
bas as facetas da sua obra como complementares, interdependentes, formando uma mescla de 
forma e conteúdo, e assim, apenas assim, podendo fazer transparecer uma parcela18 do que o autor 
afirmou esconder em suas linhas. Como sugere Prado, em estudo que antecede uma tradução poé-
tica de Fedro I, I, o fabulista é 
 
um dos muitos exemplos, disponíveis no imenso corpus da literatura latina, em que é possível 
comprovar como um poeta mostra toda sua habilidade ao adequar a língua latina às possibili-
dades métricas do verso escolhido, a tal ponto que se questiona se é o verso que ajuda a me-
lhorar a língua ou vice-versa19 (PRADO, 2013, p. 39). 
 
 Tatilon, em um estudo a respeito da musicalidade das fábulas de Jean de La Fontaine, propõe 
 
13 “quicumque fuerit ergo narrandi iocus, dum capiat aurem et seruet propositum meum, res commendatur (...)”. Fedro, II, pr. vv. 5-7. 
Tradução nossa.  
14 Por vezes, em simples apêndices. Os próprios manuais de métrica latina apresentam o tema como uma questão 
estrutural que nos serve apenas para distinguir gêneros literários.  
15 Em referência ao instigante título de um trabalho sobre o tema, de Lima & Thamos, 2005. 
16 Do original: Ioculare tibi uidemur, et sane leui, / dum nihil habemus maius, calamo ludimus ; / sed diligenter intuere has nenias; / 
quantam sub titulis utilitatem reperies. / Non semper ea sunt quae uidentur dispici; / frons prima multos; rara mens intellegit / quod 
interiore condidit cura angulo. Fedro, IV, pr. vv. 1-7. Tradução nossa.  
17 Não trataremos, neste trabalho, das motivações denunciatórias de Fedro, amplamente discutidas em Brito, 2009; 
Marinho, 2016; Noejgaard, 1967 e Neves, 2013 (entre outros). 
18 Pois não acreditamos poder alcançar, apenas com o instrumental da sonoridade, todo o leque de significações dos 
textos de Fedro. Na verdade, estamos ainda no campo das tentativas, sobretudo por se tratar de uma obra da Anti-
guidade. 
19 Do original: (...) uno de los muchos ejemplos, disponibles en el immenso cuerpo de la literatura latina, en que es posible comprobar cómo 
un poeta muestra toda su habilidad al adecuar la lengua latina a las posibilidades métricas del verso elegido, a tal punto que se llega a la 
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essa mesma complementaridade entre forma e conteúdo, chamada pelo estudioso de ex-
pressividade, que acontece quando há um “destaque do conteúdo pela forma e uma motiva-
ção da forma pelo conteúdo20” (TATILON, 1976, p. 22). Em um texto literário (um verso, 
no nosso caso), compreendemos a forma como a escrita, a manipulação e organização dos 
elementos linguísticos, ao passo que se entende como conteúdo o próprio tema, o assunto. 
Em suma, quando a forma remete ao conteúdo, e o conteúdo, por sua vez, remete à forma, 
ocorre o que Tatilon nomeou expressividade.  
Assim, a expressividade é o produto de uma aliança entre a forma e o conteúdo de um texto. 
É em busca desse produto que analisaremos a fábula I, XXIV de Fedro.  
 
4 Análise estilística 
 
É indispensável, em uma interpretação dos efeitos da sonoridade dos versos latinos, consi-
derar o metro21. Fedro utilizou, em seus textos, o senário jâmbico, como declara no prólogo do 
primeiro livro de fábulas: “Eu poli em versos senários a matéria que Esopo escreveu primeiro22”. 
O pé jâmbico ( ͝    ͞  ), comumente utilizado nos diálogos das peças trágicas ou cômicas, é descrito 
por Aristóteles na Retorica: 
 
De entre os ritmos, o heroico é solene, embora desprovido da harmonia da linguagem colo-
quial. O jambo, por seu turno, é a própria linguagem da maioria das pessoas (por isso, de entre 
todos os metros, é o jambo que, ao falarmos, mais utilizamos); no entanto o discurso deve ser 
solene e capaz de emocionar. (Aristóteles, Retórica III, VIII, 1408b4, Tradução portuguesa de 
M. A. Júnior, P. F. Alberto e A. N. Pena). 
 
Adequado a contextos pouco solenes, semelhante ao cotidiano vulgar, o jambo era ainda 
associado a temas cômicos. Assim, há uma adequação formal entre o tom satírico das fábulas e o 
jambo.  
A nossa análise, então, levará em consideração os valores poéticos das alternâncias entre 
sílabas breves e longas, suas repetições e suas ausências23... No entanto, há outro aspecto igualmente 
relevante: as aliterações e assonâncias24, que, na obra de Fedro, produzem tanto efeito poético 
quanto os pés métricos. Por essa razão, e em alusão a Fedro, dividimos nossa análise em um duplex 
dos25, ou seja, consideraremos, em um primeiro momento, os efeitos do metro; em seguida, apre-
sentaremos a análise das aliterações e assonâncias na fábula.  
Apresentamos ao leitor a nossa tradução da fábula em questão, a fim de que melhor se situe 
na narrativa e na análise dos aspectos sonoros. Vale dizer que nossa tradução é uma tentativa de 
assimilação, na língua portuguesa, de alguns dos efeitos sonoros encontrados no texto de Fedro. 
Para tanto, elegemos, a exemplo de Prado (2013, p. 40), em sua tradução de Lupus et Agnus, uma 
redondilha maior (ou versos setissílabos) para cada hemistíquio do senário jâmbico. 
  
 
20 Do original: une mise em relief du fond par la forme et una motivation de la forme par le fond. Tradução nossa. 
21 Noejgaard (1967, p. 146), em discussão sobre os efeitos de sonoridade da poesia de Fedro, sugere que “um estudo 
abrangente deveria naturalmente levar em consideração os efeitos métricos que se enquadram nessa categoria”. Do 
original: Une étude compréhensive devrait naturellement aussi tenir compte des effets métriques qui rentrent dans cette catégorie. Tradu-
ção nossa 
22 Do original: Aesopus auctor quam materiam repperit, hac ego poliui uersibus senariis. Fedro, I, pr, vv. 1 e 2. Tradução nossa. 
23 Entre os metros latinos, o pé jâmbico é o mais flexível, admitindo substituições como o espondeu ( ͞    ͞   ), o tríbaco 
( ͝    ͝    ͝   ), o dátilo ( ͞     ͝    ͝    ), o anapéstico ( ͝    ͝    ͞   ) e o proceleusmático ( ͝    ͝    ͝    ͝   ). 
24 Noejgaard (1967, p. 147) também sugere que a aliteração e a assonância, na poesia de Fedro, constituem uma “ca-
mada revigorante que precede a representação mesma dos objetos”. (...) une couche vivifiante qui précède la représentation 
même des objets. Tradução nossa. 
25 Cientes de que a expressão utilizada pelo poeta em nada se relaciona com a nossa divisão dos aspectos formais do 
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I, XXIV - A rã rompida e o boi 
Quando decide imitar 
o forte, o fraco perece. 
No pântano quando a rã 
observou um grande boi, 
e foi tocada, invejosa, 
por tamanha magnitude, 
inflou-se assim sua rugosa26 
pele. E aos seus perguntou 
se ela a eles parecia 
ser então maior que o boi. 
Eles negaram de pronto. 
Ela, com maior estímulo, 
outra vez estende a cute. 
E igualmente questionou 
qual dos dois maior seria 
Mas eles disseram "o boi" 
Mais uma vez indignada, 
fez um novo esforçozinho27 
e querendo ainda inflar-se 
o corpo jazeu rompido. 
 
XXIV Rana Rupta et Bos  
 
1. Ìnóps/ pòtén/tém// dúm/ uúlt ìmì/tárí/ pèrìt 
2. Ín prá/tó// quón/dám// rá/nà// cóns/péxít/ bòuèm 
3. ét tác/ta ínuìdì/á// tán/táe mág/nìtú/dìnís 
4. rúgó/sam ínflá/uít pél/lém;// túm/ nátós/ sùós 
5. íntér/rògá/uìt// án/ bòue és/sét lá/tìòr. 
6. Íllí/ nègá/rúnt.// Rúr/sùs ín/téndít/ cùtèm 
7. máió/rè ní/su, ét// sìmì/lí quáe/síuít/ mòdò, 
8. quís má/ìòr és/sèt.// Íl/lí díx/érúnt/ 'bòuèm'. 
9. Nòuís/sìme ín/dígná/tá// dúm/ uúlt uàlì/dìùs 
10. ínflá/rè sé/sé,// rúp/tó iàcù/ít cór/pòrè. 
 
No primeiro verso, ainda que a palavra potentem comece com uma sílaba breve, foram empre-
gadas duas outras longas após o seu término, além de dois contextos de sílabas travadas (potentem 
dum uult) para que esta sucessão de sílabas longas acontecesse. Acreditamos que esse emprego 
tenha sido feito para representar, acusticamente, a força e o valor do “poderoso”. Ainda no mesmo 
verso, é curioso observar como a escolha dos vocábulos feita por Fedro é bem-vinda para o con-
texto sonoro da narrativa. A palavra perit, sendo breve, é significativa tanto no campo semântico 
quanto no métrico. No segundo verso, apesar de a palavra bouem ser breve, percebemos um uso 
intencional desta, principalmente por estar no fim do verso, impossibilitando o travamento de síla-
bas, logo o alongamento da última. Ora, se vem logo após a palavra conspexit, é possível dizer que 
aí esteja para, além de representar a grandeza do boi, demonstrar como a rã o via, ou seja, alcançável 
porque menor (breve). Já no terceiro verso, o trecho inuidia tantae magnitudinis, formado por síla-
bas longas, representa, de fato, a grandeza do boi, ou a grandeza tal qual a rã o viu naquele mo-
mento. Se esse uso for observado em sequência ao do verso anterior (com a palavra bouem), pode-
mos inferir que a rã, ao passo que viu o boi e se surpreendeu com tamanha grandeza (representada 
com sílabas longas), acreditou poder a ele se igualar, aí tendo uma perspectiva deturpada da sua 
 
26 O pleonasmo deste verso pode ser justificado pelo reforço do último verso do texto original: inflare sese. 
27 Valemo-nos, aqui, de um neologismo para expressar a ‘contradição’ do vocábulo latino ualidius, no nono verso do 
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diferença (portanto, representada com sílabas breves). É interessante, ainda, o aspecto vi-
sual do sintagma em questão, tantae magnitudinis, que, em sua forma, também representa, 
em tamanho, o que expressa em seu conteúdo temático. No verso 4, a predominância de 
sílabas longas em cinco pés espondaicos representa, a nosso ver, o esforço feito pela rã ao 
tentar aumentar seu tamanho inflando a pele. No sexto verso, também há uma curiosidade 
na palavra final, cutem. Se esta tivesse sido posicionada de forma diferente ao longo do 
verso, poderia ocorrer de sua sílaba final ser alongada por travamento — o que não aconteceu. E 
acreditamos ser representativo o fato de ser uma palavra breve, pois expressa a fragilidade da pele 
da rã, servindo como um prelúdio do que acontece ao fim da narrativa. No mesmo verso, a palavra 
intendit, composta por sílabas longas e somada ao contexto da fábula, representa bem o plano te-
mático, pois, ao esticar a própria pele, a rã torna-se maior, logo, mais longa. Finalmente, o nono 
verso da fábula conta com o trecho indignata dum uult, composto por sílabas longas (metade de um 
pé jambo puro, um espondaico e um datílico), é contrastado pela palavra ualidius, composta exclu-
sivamente por sílabas breves (metade de um dátilo e um pirríquio). Esse contraste é representativo 
por expressar, no metro, a indignação da rã com o esforço feito para tornar-se maior, o qual é 
ironicamente apresentado por um advérbio comparativo composto por sílabas breves. 
 
XXIV. RANA RVPTA ET BOS  
 
Inops potentem dum uult imitari perit. 
In prato quondam rana conspexit bouem 
et tacta inuidia tantae magnitudinis 
rugosam inflauit pellem; tum natos suos 
interrogauit an boue esset latior. 
Illi negarunt. Rursus intendit cutem 
maiore nisu, et simili quaesiuit modo, 
quis maior esset. Illi dixerunt 'bouem'. 
Nouissime indignata dum uult ualidius 
inflare sese, rupto iacuit corpore. 
 
No primeiro verso, o uso da dental em cinco dos seis pés métricos representa o efeito da 
força, a gravidade da denúncia dos costumes proposta pelo autor. A assonância em /a/28, no se-
gundo verso, representa a grandeza com a qual a rã vê o boi. É possível também inferir ao sentido 
do verso a presença da vogal fechada /o/29. No verso três, o trecho et tacta ^ inuidia comporta o 
efeito de três pequenos toques a partir da dental /t/30, sendo o último sonoro, como um sino: 
 
28 “O à e o á soavam em latim com o mesmo timbre, aproximadamente como o nosso a oral aberto em português. 
Mário Vitorino, gramático do IV século, assim o descreve: a littera rictu patulo suspensa, neque impressa dentibus língua 
enuntiatur (Keil, 6, 33), ‘a letra a é pronunciada com a boca aberta, a língua suspensa, sem tocar os dentes’”. Ibidem, 
p. 66. 
29 “A pronúncia do ò e do ó sempre com facilidade se distinguiu, sendo o primeiro pronunciado como o nosso ó aberto 
português, e o segundo como um ô fechado. Mário Vitorino assim observa a diferença entre o ò e o ó: O ut e, geminum 
sonum pro condicione temporis promit… Igitur qui correptum enuntiat, nec magno hiatu labra reserabit, et retorsum actam linguam 
tenebit. Longum autem productis labris, rictu tereti, lingua antro oris pendula, sonum tragicum dabit (M. Vit, Keil, 6, 33) ‘O o, como 
o e, produz um duplo som, segundo a sua quantidade… Portanto, quem o pronuncia breve deverá não abrir dema-
siadamente os lábios e manter a língua na parte posterior da boca. O o longo, porém, com os lábios mais esticados 
para a frente, em abertura arredondada, a língua pendente na boca, produzirá um som trágico’. Embora também 
imperfeito, parece-me distinguir melhor o o breve do o longo a descrição feita por Sérgio: o quando longa est, intra 
palatum, sonat: ‘Roma’, ‘orator’; quando breuis est, primis labris exprimitur: ‘opus’, ‘rosa’. (Sérgio, in Donato, Keil, 4, 520) ‘o o 
quando é longo soa dentro do palato: ‘Roma’, ‘orador’; quando é breve é expressa à flor dos lábios: ‘opus’, ‘rosa’’”. 
Ibidem, p. 70. 
30 “O t latino no período Clássico era pronunciado como uma oclusiva linguodental surda, semelhante ao t português 
e das demais línguas românicas em geral. Os gramáticos latinos, sentindo a íntima semelhança entre o t e o d, esfor-
çam-se sem resultado por indicar em que diferiam um do outro, não o conseguindo, aliás, por desconhecerem a 
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[ettaktin]. A nosso ver, esse efeito representa a inveja tocando a rã, até de fato fazê-la sentir-
se menor por tamanha magnitude. A propósito, o acúmulo da vogal aberta /a/ no trecho 
inuidia tantae magnitudinis representa justamente essa grandeza (do boi). É significativa tam-
bém a presença do ictus na palavra tantae. No quarto verso, o trecho rugosam ^ inflauit, se 
levada em consideração a elisão, acreditamos representar o som de um sopro, principal-
mente se associada à presença do ictus em inflauit, sugerindo, a partir da ascendência do 
acento, a rã ter aumentado seu tamanho31. No verso 6, o uso repetido da dental, no trecho intendit 
cutem, com o ictus marcando a vogal /i/32, representa, a nosso ver, a própria pele sofrendo pelo 
esforço de ser estendida, já ameaçando romper-se. Se esticarmos um tecido, poderemos ouvir os 
primeiros fios rompendo-se, fazendo um som que, no português (e também no latim) muito se 
assemelha a tic tic tic. Já no sétimo verso, o acúmulo da vibrante /s/33 no trecho nisu et simili quaesiuit 
representa, mais uma vez, o sopro da rã ao inflar-se. Esse efeito tem continuidade no verso se-
guinte, no trecho quis maior esset. A assonância em /i/, neste verso, representa o incômodo da rã ao 
esforçar-se para manter-se inchada. No oitavo verso, a assonância em /i/ continua representando 
a dor da rã, agora tanto para manter-se inchada quanto ao perceber a ineficácia do seu esforço. O 
trecho inflare sese, no décimo verso, por possuir as consoantes /f/34 e /s/, faz uma referência aos 
trechos em que a rã se enchia de ar. Neste verso, ela continua, mas tem o corpo rompido, daí a 
justificativa para que as citadas consoantes não muito se repetissem. Já no trecho rupto iacuit corpore, 
temos o uso mesclado das consoantes /t/ e /r/35, estando estas praticamente intercaladas. Esse 




O signo linguístico, como postulou Saussure, é arbitrário na língua corrente, isento de moti-
vação. No entanto, no texto poético, ele é motivado, havendo, assim, uma ‘subversão’ do processo 
de comunicação. Chamamos de subversão porque a atualização do signo linguístico, sua associação 
ao plano do conteúdo no qual é inserido, processo incomum na língua cotidiana, é parte do ludus 
da poesia. Esse processo outro do emprego do signo linguístico é objeto da Estilística enquanto 
 
cum D quaedam cognatio. Quaere minus mirum, si in uestustis operibus urbis nostrae et celebribus templis legantur Alexanter et Ca-
santra (1, 4, 16). ‘Há um certo parentesco na letra t com a letra d. Por isso não é de admirar se em velhos monumentos 
de nossa cidade e nos templos mais frequentados se leem Alexanter e Casantra (grafados com t)’”. Ibidem, p. 109 e 
110. 
31 Jean de La Fontaine, em sua reescrita da mesma fábula, empregou efeito equivalente na língua francesa: Envieuse 
s'étend, et s'enfle, et se travaille, “invejosa, estende-se, infla-se e esforça-se”. La Fontaine, I, III, v. 4. 
32 “Na descrição dos gramáticos latinos o i breve ou longo é apresentado como uma vogal anterior, ou pré-palatal: 
semicluso ore impressaque sensim lingua dentibus uocem dabit (M. Vitorino, Keil, 6, 33) ‘o i será pronunciado com a boca 
semi-fechada, a língua sensivelmente aproximada dos dentes’”. Ibidem p. 68 e 69. 
33 “No latim clássico o s era sempre uma linguodental sibilante surda, quer inicial ou final, quer intervocálico. Os 
gramáticos latinos oferecem abundante documentação a respeito: S sibilum facit dentibus uerberatis (Marciano Capela, 3, 
261) ‘o s produz um assobio ao passar pelos dentes’; S… sibilus magis est quam consonans (Cledônio, Keil, 5, 28, 1) ‘o s 
é mais um assobio do que uma consante’; mox duae supremae (sc. s e x) uicina quidem sibila dentibus repressis miscere uidentur: 
tamen ictus ut priori et promptus in ore est agiturque pone dentes sic leuis et unum ciet auribus sussurrum (Terenciano, Keil, 6, 332, 
239-243) (…)”. Ibidem, p. 106. 
34 “O f latino, no período clássico, era provavelmente pronunciado como o f do português, ou das demais línguas 
românicas, isto é, como uma constritiva ou fricativa surda labiodental. Assim o descrevem os gramáticos latinos mais 
precisos em estudar-lhe a articulação: F litteram imum labium superis imprimentes dentibus, reflexa ad palati fastigium lingua, 
leni spiramine proferemus (M. Vitorino, Keil, 6, 34) “pronunciamos a letra f apertando o lábio inferior contra os dentes 
(incisivos) superiores com a língua voltada para a abóbada palatina, num ligeiro sopro”. Ibidem, p. 84. 
35 “O r latino era uma vibrante pré-palatal, como o r italiano, sendo produzido pela vibração da ponta da língua, 
lembrando o rosnar de um cão, donde chamarem-na os romanos de canina littera: sonat hic de nare canina / littera (Pérsio, 
1, 109-110) ‘então soa pelo nariz a letra canina’”. Ibidem, p. 105. O uso do R em contexto de violência e raiva 
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disciplina. É preciso considerar, também, que os estudos de estilo têm raízes na Antigui-
dade36, sendo, portanto, uma disciplina talvez tão antiga quanto a literatura do Ocidente. 
Esperamos que essa explanação introdutória, assim como os exemplos e proposta 
de leitura apresentados, possam contribuir para os interessados nos estudos de estilo, 
longe, no entanto, de se tratar de uma apresentação completa e definitiva da disciplina — 
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